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Weder eins noch zwei 
J a n van Eycks Madonna in der Kirche und die Scharnierlogik 
spätmitteialterlicher Diptychen 
Denkt man über die Differenz von Singular und Plural der Bilder nach, mag einem 
als elementare Größe eine Einheit aus zwei Bildern in den Sinn kommen. Keine 
Konstellation scheint für eine Definition dessen, was das Bild im Plural sein könnte, 
elementarer und prägnanter als das Zusammentreffen zweier Bilder. Näher besehen 
und genauer durchdacht erweist sich diese Annahme zwar nicht als falsch, aber 
als ein wenig zu einfach. Schließlich kann eine Einheit aus zwei Bildern nicht den 
gleichen Zugewinn an relationaler Komplexität erbringen wie eine Verbindung von 
drei oder mehr Komponenten. Nicht ohne Grund, so scheint es, kannten und kennen 
einige Sprachen den Dual, der den besonderen Status der Zwei grammatikalisch 
markiert und ihn von Einzahl und Mehrzahl unterscheidet. Freilich bietet ein sol­
cher Dual, auf Bilder bezogen, seine ganz eigenen Komplikationen, die aus dem 
fehlenden Abstand zwischen Singular und Plural resultieren: Ist das Bilderpaar 
ein Bild, zwei Bilder oder gar drei? 
Im nachfolgenden Beitrag wird diese Frage an repräsentativen Beispielen der 
Bildgattung des Diptychons durchgespielt, dessen bildgeschichtliche Schlüsselpo­
sition sich erst seit einigen Jahren abzeichnet. Das Diptychon der niederländischen 
Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts überrascht durch die außerordentliche 
kombinatorische Vielseitigkeit, mit der die Zweierstruktur der klappbaren Doppel­
tafel variiert wurde. Die zunehmende Erforschung der Objektform führt zu einem 
neuen Blick auf die ars nova der Altniederländer, die bis dato als Kunst des neuen 
Eintafelbildes und großformatiger Klappretabel für die Altäre der Kirchen galt. 
Gegenüber diesen Bildformen kann das Diptychon jedoch mehr beanspruchen als 
eine bloß numerische Zwischenposition. Das Scharnier, das die beiden Bildtafeln 
verbindet, verweist uns zurück auf eine lange intermediale Symbiose von Buch und 
Bild. Spätmittelalterliche Praktiken einer buchgestützten Imagination entdeckten im 
Mechanismus des Öffnens und Schließens das ideale Vehikel für den angestrebten 
Bildtransfer vom Buch ins Herz. Ausgehend von der Analogie zwischen Imagination 
und Malerei konnte das Diptychon dann zu einem starken Modellßr den künstle­
rischen Prozess der Bildproduktion werden. Mit der Beweglichkeit des Scharniers 
und der daraus resultierenden Variabilität der Bildanordnung besaß es aber auch 
eine technisch-spielerische Komponente, die anschlussfähig ist ßr die Frage nach 
der modernen und postmodernen Praxis der Mehrbildlichkeit. 
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Zerteilungen. Ort und Gegenort 
Beginnen wir mit einem der ältesten Diptychen der altniederländischen Malerei, 
oder vielmehr dem, was davon übrig geblieben ist: Jan van Eycks Madonna in der 
Kirche in der Berliner Gemäldegalerie (Abb. I).1 Solche halbierten Diptychen, wie 
man sie quer durch die Altmeistersammlungen der Welt zuhauf antreffen kann, sind 
insofern ein instruktiver Gegenstand für die Fragestellung dieses Bandes, als sie 
einige elementare Differenzen zwischen Bild im Singular und Bild im Plural ver-
• ••: 
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Abb. 1: Jan van Eyck, Madonna in der Kirche, um 1425. Berlin, SMBPK, Gemäldegalerie 
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deutlichen helfen. Zugleich geben sie eine Vorstellung davon, welch einschneidende 
Konsequenzen auch auf einer ganz materiellen Ebene eintreten können, wenn sich 
der Bildstatus unserer Objekte verschiebt. 
Die heutige museale Präsentation von Jan van Eycks Gemälde ist an diejenige 
eines Einzelbildes angeglichen. Rahmen und Bildträger sind für sich betrachtet eine 
vollständige Einheit.2 Doch selbst in dieser Zurichtung sind kaum die Hinweise darauf 
zu übersehen, dass wir ein Fragment vor uns haben. Denn der Körper Mariens befindet 
sich räumlich gesehen zwar in der linken Hälfte des Kircheninneren, planimetrisch ist er 
Abb. 2: Meister von 1499, Diptychon des Christiaan de Hondt, 1499. Antwerpen, Ko-
ninklijk Museum voor Schone Künsten 
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jedoch so weit aus der Mitte des rundbogigen Bi ldfeldes nach rechts verschoben, dass 
die Bi ldkomposi t ion aus dem Gleichgewicht gerät. D ie Körperachse und, deutlicher 
noch, der B l ick sind spürbar nach rechts ausgerichtet. Maria kommuniziert mit einem 
unsichtbaren Gegenüber, das sich jenseits des rechten Bildrandes befindet.3 
U m 1500 erteilte Christiaan de Hondt , A b t der bei Brügge gelegenen Zisterzi ­
enserabtei Ter Duinen, einem uns nicht namentl ich bekannten Maler den Auftrag, eine 
K o p i e des Diptychons mit der Madonna in der Kirche anzufertigen.4 Im Gegensatz 
zur Urfassung ist dieses Werk des ,Meisters von 1499' , w ie sein Notname lautet, 
vol lständig erhalten ( A b b . 2).5 Eingefügt in die plurale Bildstruktur des D iptychons 
erlangt der dezentrierende Impuls der Madonna in der Kirche einen radikal anderen 
Stellenwert: Er wird auf dem zweiten B i ld komplementär ergänzt durch eine spie­
gelverkehrt dazu orientierte Struktur. In e inem häuslichen Interieur kniet ein Beter 
- es ist der Besteller der K o p i e , Christiaan de Hondt - und schaut nach l inks. So 
w ie sein B l ickvektor auf Mar ia trifft, erhält der B l i ck der Gottesmutter ein direktes 
Zie l in der knienden Gestalt des Abtes . 
Innerhalb dieser Kommun ika t i on durch B l icke von B i ld zu B i ld ist auch dem 
Betrachter eine genau definierte Posit ion angewiesen. Jeder der beiden so unter­
schiedlichen R ä u m e ist auf einen Betrachterstandpunkt zugeschnitten, der sich vor 
dem rechten bzw. linken Bi ldrand befindet. Das Nebeneinander der Tafeln jedoch 
bewirkt , dass sich die Raumkonstrukt ionen zu einer kongruenten Betrachterposition 
ergänzen, die sich nun nicht mehr am Rand , sondern genau im Zentrum, vor dem 
verbindenden Scharnier näml ich , befindet. 
Im Zusammentreffen der Bl icke von Bildpersonal und Betrachterinstanz realisiert 
sich die Einheit jener Bi ldgattung, die in der deutschsprachigen Literatur „ A d o ­
rat ionsdiptychon" heißt - eine eher irreführende Beze ichnung, denn die Aktivität 
von Figuren ä la D e Hondt ist Gebet , nicht Anbetung.'1 Bi ldgeschichtl ich steht das 
Orat ionsdiptychon, wie es im Folgenden heißen sol l , an einer aufschlussreichen 
Schwellenposition zwischen mittelalterlichem Bildsystem und neuzeitlichem tableau. 
So hat Hans Belting in Die Erfindung des Gemäldes darauf abgehoben, dass sich 
die künstlerische Innovation von Jan van Eycks Rolin-Madonna (1434) gerade an 
der Überwindung mehrteiliger Bi ldformulare zugunsten eines homogenen Einheits­
raumes festmachen lässt.7 Exakt das gleiche Geschehen, das sich in der Madonna in 
der Kirche auf zwei Tafeln verteilt - der Auftraggeber kniet betend am prie-dieu, vor 
ihm wird Maria mit dem Christuskind sichtbar - wird hier v o m gleichen Künstler in 
einen gemeinsamen Bi ldraum integriert. Das Ergebnis ist eine B i ld form, die dezidiert 
als Eintafelbi ld in Erscheinung tritt. 
E ine auf den stetigen Z u g e w i n n an i l lus ionist ischen Darstel lungstechniken 
fixierte Kunstgeschichte hat mit B l ick auf solche Neuerungen die mehrfachen U n ­
terteilungen der verschiedenen ,Ptychen' des Spätmittelalters als lästige Barrieren 
abgetan, die sich der souveränen Beherrschung der gesamten Mal f läche durch den 
Künstler hinderlich in den Weg stellten. Anhaltspunkte für diese These meinte man 
in Werken wie Hans Meml ings Diptychon für Martin van Nieuwenhove (1487) zu 
sehen: Neben der detaillierten Konstrukt ion des gemalten Interieurs ist hier der 
Rundspiegel hinter Maria an der Il lusion eines durchgängigen Raumes beteiligt, 
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der den Auftraggeber und die hei l igen Personen vereint.8 E in ebenso spielerischer 
U m g a n g mit der Mehrtei l igkeit des Bildträgers wurde auch verschiedenen Werken 
der italienischen Frührenaissance unterstellt: F i l ippo L ipp i s Verkündigung in San 
Lorenzo (um 1440) etwa, in welcher der Maler sich die Freiheit genommen habe, 
das Diptychonformat durch Verlagerung beider Hauptfiguren der Erzählung in einen 
,Flügel ' der zweitei l igen Pala g le ichsam zu hintergehen.9 
Es scheint, dass die Geschichte des spätmittelalterlichen D ip tychons gute A r g u ­
mente bietet, die gegen eine solch teleologische Sichtweise sprechen. So ist für die 
Situation in den Niederlanden zuallererst ein statistischer Be fund festzuhalten: D i e 
Innovation der Rolin-Madonna und vergleichbarer Eintafelbi lder führte keineswegs 
dazu, dass die Nachfrage nach Diptychen zurückging. Im Gegentei l : D i e meisten 
Diptychen wurden überhaupt erst i m späteren 15. und frühen 16. Jahrhundert pro­
duziert.10 Über einen recht langen Zei traum gab es also eine Koex i s tenz von ein­
teiliger und zweiteil iger B i ld fo rm. Gerade dieses Nebeneinander ermöglichte (oder 
provozierte) faszinierende Phänomene der Hybridität: D i e Di f ferenz der Einheit 
und Zweihei t konnte dadurch hervorgekehrt werden, dass man äußere Ob jek t form 
und innerbildliche Struktur gerade nicht in ein Verhältnis der Kongruenz brachte. 
U n d dabei erprobte man nicht nur die bereits angesprochene Mögl i chke i t , das a l ­
tertümliche' D ip tychon mit einer ,modernen ' Bi ldanlage zu kombin ieren, sondern 
auch die umgekehrte Opt ion , das Eintafelbi ld mit einer mehrteil igen Bildstruktur 
zu besetzen. So ist in die Rolin-Madonna, w ie Steffen Bogen gezeigt hat, bi ldplani-
metrisch geradezu eine Scharniersituation eingebaut, die Grenzz iehungen zwischen 
l inks und rechts markiert und die Brücke über den Fluss als B indegl ied inszeniert." 
In einer Bi ldkultur aber, in der mehrtei l ige Bildträger mit klappbaren Scharnieren 
omnipräsent waren, mussten solche Figurationen des Trennens und Verbindens 
von Bi ldelementen ein sehr viel größeres Gewich t besitzen als in späteren, von der 
unangefochtenen Integrität des tableau geprägten Kontexten der Rezept ion. D i e 
pragmatische Dimens ion des K lappens , Faltens, Verbindens und Zerteilens, kurz des 
Handelns mit Bi ldern als materiellen Trägermedien, w a r d e r mehrteil igen B i ld fo rm 
des Diptychons über eine Verdoppelung des Äußerungsaktes fest eingeschrieben. 
Sie fand be im neuen Eintafelbi ld eine ästhetische Entsprechung in einer doppelten 
Lesbarkeit von Formen , die sich erst über einen längeren Prozess des visuellen 
Zuordnens und Zergliederns einstellte. 
Lose Kopplungen. Objektform und Bildsinn 
Ein Bi ld tritt zu e inem anderen hinzu und verbindet sich mit ihm zu einer größeren 
Einheit . Dergestalt scheint die Grundoperat ion schlechthin auszusehen, die v o m 
Universum der Einzelbi lder zu d e m der Pluralbilder führt. M a n könnte sich daher 
fragen, ob die Verwendung einer solch prägnanten Ob jek t form nicht auf einer uni­
versalen Sinnstruktur basiert. Für das Triptychon hat K laus Lankheit vor etlichen 
Jahrzehnten bekanntlich Warburgs Begr i f f der Pathosformel bemüht und darunter 
die „besondere sakrale W i r k u n g , Af fektkraf t , Ausstrahlung" von Dreitafelbildern 
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verstanden wissen wollen.12 Lankheits Posit ion weiterdenkend haben unlängst die 
Autoren des Stuttgarter Ausstel lungskatalogs Drei. Das Triptychon in der Moderne 
(2009) eine inhärent „trinitarische" oder „autoritäre" Disposit ion ternärer Bi ldein­
heiten postuliert.13 
So verführerisch solche Überlegungen erscheinen, um der Semantik pluraler Bi ld­
formen habhaft zu werden, ich halte sie für weitgehend ungeeignet und irreführend. 
Gerade das so simple und scheinbar selbstverständliche Disposit iv Diptychon hat 
eine sehr spezifische und wechselvol le Geschichte, die von radikalen Umdeutungen 
und Umnutzungen geprägt ist. N immt man den Begriffsbestandteil ptychein ernst und 
grenzt die Gattung somit auf Bilder ein, die mittels eines Scharniers verbunden waren 
und geklappt werden konnten, dann handelt es sich um eine Ob jek t form, die sich aus 
Schriftträgern entwickelt hat: klappbaren Schreibtafeln, die später zum mehrseitigen 
Buch erweitert wurden, wie wir es gegenwärtig (noch) kennen. D ie Objekt form 
Diptychon ist kein Produkt autonomer Arbeit am Bi ld , und wohl erst in sekundärer 
Hinsicht das Ergebnis der Faszination durch die Zahl Zwe i und die algebraischen 
Apor ien , in die ein Nachdenken über ,Zweiheit ' leicht münden kann. 
A u s der Objekt form des zweiteil igen Klappbi ldes entwickelt sich ein eigener 
Strang der Geschichte mehrteiliger B i ld formen, der Bi ld und Schrift in einem langen 
Weg intermediärer Vergemeinschaftung zusammenbindet. Klappbare Doppeltafeln 
aus Ho l z , deren Innenseiten beschriftet werden konnten, können j a gewissermaßen 
als die Nullstufe des Buches zum Blättern gelten: der caudex, aus dem der codex mit 
seinen Blattlagen aus Papyrus oder Pergament entstand.14 D iese Urform des Not iz ­
buchs wurde im spätantiken Konsulardiptychon zu einem künstlerisch gestalteten 
Luxusob jekt umfunktioniert: Tafeln aus El fenbein, in deren Außenseiten Bilder 
eingeschnitzt wurden. Bei der Konzept ion dieser Doppeltafeln optierte man für eine 
Besetzung der Zweierstruktur, die auf Symmetrie und Verdoppelung basierte. Zwe i 
(weitgehend) gleiche Bilder stellten den Körper des Konsu l s in den Mittelpunkt.15 
Die Dupl iz ierung der Bilder war ein Gestus der Macht , der dem anderen, dem G e ­
genüber, keinen R a u m lassen mochte. Wer ein solch kostbares Geschenk tatsächlich 
als Notizbuch oder Briefblock verwendete, schrieb seine Texte mit jeder Benutzung 
in den außen sichtbaren Bildkörper des Konsuls ein. 
Dass das Christentum seine mediale Identität als Buchrel igion schön früh über 
die Buch form des K o d e x (und damit gegen die bis dahin vorherrschende Buchform 
der Ro l le ) definierte, ist mediengeschichtlich hinlänglich bekannt.16 Es überrascht 
daher wenig , den K o d e x in christlichen Kontexten immer wieder in einen Bildträger 
transformiert zu f inden. Insbesondere in der Gattung des Prachteinbands war das 
zweigliedrige Disposit iv des K o d e x Grundlage für zweiteil ige Bi ldkomposit ionen. '7 
Verdoppelungseffekte wie im Fall des Konsulardiptychons sind hier jedoch undenk­
bar. Im Zentrum stehen vielmehr, wie Wol fgang K e m p am Beispiel der Mailänder 
Elfenbeintafeln (5. Jahrhundert) gezeigt hat, Operationen des Unterscheidens: Dies ­
seits und Jenseits, Ereignisse und Ergebnisse, Szenen und Symbolze ichen werden in 
getrennte Register aufgeteilt; alles wird durch eigene Rahmenformen voneinander 
abgegrenzt und doch als aufeinander einwirkendes Beziehungsgeflecht lesbar.18 A l s 
Außenseiten der Heil igen Schrift führten die beiden Tafeln vor Augen , wie sich die 
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Vielfalt des Geschriebenen in anschauliche Figuren der Ganzheit transformieren ließ. 
D ie relationale Höherstufigkeit solcher Schauseiten des Buchs konnte als K o m p l e ­
xitätsgewinn gegenüber ,s implen' Körperbildern verbucht werden. 
W i e fügt sich das spätmittelalterliche Diptychon in diese Geschichte einer K o -
habitation von K o d e x und mehrteil igem Bi ld? Schriftelemente finden hier lediglich 
als Beiwerk (Gebetstexte, Signaturen, Angaben zur Identität portraitierter Personen) 
Verwendung; in erster L in ie sind diese Doppeltafeln Bildträger.19 Zeitgenössische 
Inventarlisten bezeichnen die bemalten Diptychen trotzdem regelmäßig als „tableau 
[ . . . ] en maniere d 'un l ivre". Welches Buch damit gemeint ist, wird klar, wenn die 
Form als „tableau [ . . . ] en forme d'unes heures" beschrieben wird.20 Tatsächlich gibt 
es gute Gründe für die Vermutung, dass sich die Gattung des Orationsdiptychons aus 
Doppelseiten von Stundenbüchern entwickelt hat.21 Livre d'heures (Stundenbuch) 
und tableau en forme d'unes heures (Bi ld in der Art eines Stundenbuchs) hatten 
einen gemeinsamen Verwendungskontext: Man klappte diese Gegenstände auf und 
betete vor ihren geöffneten Innenseiten. Dass Stundenbuch und Diptychon dabei auch 
gemeinsam zur Verwendung kamen, wird nicht nur durch die gängige Ikonographie 
nahe gelegt, welche die gemalten Beter mit Büchern ausstattet, sondern auch durch 
Mischformen von Diptychon und (Stunden-)Buch: Die Außenseiten von Diptychen 
konnten wie Bucheinbände gestaltet sein, j a Buch und Diptychon konnten zu einer 
materiellen Einheit verbunden werden wie im Fall des Wiener Gebetsbuchdiptychons 
Philipps des Guten.22 
Dispositive des Sehens. Äußerer und innerer Blick 
Der innere Kitt des traditionellen christlichen Bi ldsystems ist die thematische 
K lammer heilsgeschichtlicher Bezüge. Die Mailänder Elfenbeine sind dafür ein 
gutes Beispiel: Das starke Rahmensystem weist den Räumen und Zeiten des Heils 
einen Verbund stabiler Orte zu , die als System von miteinander kommunizierenden 
Größen aufgefasst werden sollen. Narratologisch orientierte Studien der letzten Jahre 
haben herausgearbeitet, wie die Montage vieler Bilder zu einem Ensemble nicht nur 
als Werk eines menschlichen Künstlers betrachtet werden konnte, sondern auch als 
,providentielles Ana logon ' einer von Gott künstlergleich entworfenen Seinsord­
nung.23 Diese Ordnung ist, wie die Etymologie von Providentia nahelegt, zugleich 
eine Ordnung des Sehens. D a s , G a n z e ' christlicher Offenbarung erschließt sich nicht 
aus einer einzigen Betrachterposition, sondern ist für seine Visualisierung auf eine 
Auffächerung von Bl ickwinkeln und Sehmodi angewiesen. 
Genau am zuletzt genannten Punkt setzt die Log ik der spätmittelalterlichen 
Diptychen an: In den allermeisten Fällen ist die innere Scharnierbildung h iere inem 
A k t des Bl ickens von Bi ld zu B i ld übertragen.24 Das Verhältnis von Bi ld -Ordnung 
und Betrachter erweitert sich damit zu einem Dispositiv zweiter Ordnung, das die 
Betrachterrolle intern spiegelt. Für höchst aussagekräftig bezüglich dieses Aspekts 
halte ich solche Werke, die ein einzelnes Ereignis in zwei Handlungsfelder aufspal­
ten: Sehen und Gesehen-Werden werden zum entscheidenden Brückenschlag zw i -
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sehen den Bildorten erklärt. Praktiziert wird diese Separierung an hochkanonischen 
Mysterien der Hei lsgeschichte w ie der Verkündigung, der Kreuz igung oder der 
Kreuzabnahme. Ankun f t w ie Absch ied , Empfängn is wie Tod Christi werden dem 
gleichen zweitei l igen Dispos i t iv unterworfen, das Akteure über B l i cke zusammen­
führt. Im Kreuzigungsdiptychon Rogiers etwa lässt die Tei lung des Bildträgers einen 
kontinuierlichen Handlungsraum in zwei Sphären auseinanderfallen, die allein die 
innere Schau der kraftlos zu Boden sinkenden Maria und der schmerzvol le B l i ck 
des Liebl ingsjüngers wieder zusammenbinden ( A b b . 3).25 Wenn sich der Gelände-
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Abb. 3: Rogier van der Weyden, Kreuzigungsdiptychon, um 1460. Philadelphia, 
Philadelphia Museum of Art, John G. Johnson Collection 
streifen und die Mauer im Hintergrund über die Bi ldgrenze hinweg fortsetzen, wenn 
auf der Kreuzigungstafel sogar ein Stück v o n Mariens Mantel sichtbar wird, dann 
hebt dies den tiefen Einschnitt zwischen den beiden Orten des Sehens keineswegs 
auf , sondern verstärkt ihn sogar: D i e D ip tychon fo rm macht aus d e m B l i ck der 
Trauernden auf Christus eine Situation radikaler Trennung. D ie Tränen, die aus den 
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Augen der Gottesmutter und des Liebl ingsjüngers treten, artikulieren den Wunsch , 
diese Aufspaltung zu überwinden in einer Angle ichung an das B i ld des Gekreuzigten, 
das vor ihnen steht.26 
Im Hintergrund dieser Gle ichsetzung des D ip tychons mit einer best immten 
Sehform ist die Unterscheidung zwischen zwei Sehmodi wirksam: dem äußeren 
und dem inneren Blick.27 Zwischen den Bi ldern besteht zwar ein Bl ickkontakt , 
doch fallen ihre Bi ldwelten in zwei B l i ckwinke l auseinander: Für das Diptychon 
des Meisters von 1499 ( A b b . 2) muss man davon ausgehen, dass die Tafel mit dem 
Auftraggeber eher eine von außen zu beobachtende Situation darstellt, während das 
Bi ld mit der Muttergottes etwas visualisiert, das allein der Beter in seiner Imagina­
tion wahrnehmen kann. Ort und Gegen-Ort , deren Zusammenhang das Diptychon 
sichtbar macht, können in der Welt nie zusammen beobachtet werden, wei l sie nur 
über unterschiedliche Sehmodi zugänglich sind. 
E ine genauere Betrachtung von Jan van Eycks Madonna in der Kirche ( A b b . 1) 
kann darüber hinaus zur erstaunlichen Entdeckung führen, dass das z u m inneren 
Bl ick gehörende Gotteshaus an seinen Schwel len selbst noch einmal mit Bi ldern 
ausgekleidet ist: mit einer von Kerzen flankierten Madonna aus Stein in der Lettner­
nische, den Rel iefs der Verkündigung und der Marienkrönung in derTympanonzone 
oder der Kreuzigungsgruppe, die den Lettner bekrönt. A u f die neuen Mögl ichkeiten 
der altniederländischen Malerei , gemalte Räume mit ,e ingebetteten' Bi ldern zu be­
stücken und das B i ld im Plural von materiellen B i ld -Körpern in gemalte Bi ldräume 
zu verlagern, hat K e m p in e inem grundlegenden Beitrag hingewiesen.28 Im Kontext 
des Diptychons und der Praktiken seines Gebrauchs erscheint diese innere Mult ip l i ­
zierung der Bilder als Anle i tung für den Rezip ienten,den R a u m der heiligen Person 
imaginär zu durchqueren und die lebendige Präsenz der Gottesmutter mit einer Reihe 
marianischer Artefakte zu verknüpfen. Gerade die Kombinat ion aus Fragmentierung 
und Unschärfe dieser Bi lder im B i ld ist eine Einladung an den Betrachter, in der 
eigenen Imagination weitere Bi lder zu ergänzen und die Reise durch den Bi lderraum 
über die Grenzen seiner malerischen Repräsentation hinaus fortzusetzen. 
Wer von einem solchen imaginären Parcours wieder vor die Doppeltafel zurück­
kehrt, wird bemerken, dass der gesamte Kirchenraum in d e m von Jan van Eyck 
festgelegten Ausschnitt durch paarige Strukturen geprägt ist: Das Seitenportal der 
K irche ist zweigetei lt , zwei Bögen und zwei Fenster sind auf der linken Seite des 
Mittelschiffs sichtbar, denen im Hintergrund zwei Arkaden des Lettners entsprechen. 
D ie Bi lderfül le des Imaginationsraumes ist eng an die zweitei l ige Ob jekt form des 
Bildträgers gekoppelt , die der Betrachter vor sich hat. 
Spaltungen. Von den buchförmigen Bildern zu den Bildern im Herzen 
In der Fassung des Meisters von 1499 antwortet den vielen Bildern im Kirchenraum 
ein einzelnes Bilderpaar in der K a m m e r des knienden Auftraggebers. A l s wört ­
liche mise en abyme soll es of fenkundig Auskunf t über den medialen Status des 
Diptychons selbst geben. Das T h e m a der rundbogigen, an einer Kette befestigten 
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Doppeltafel hat der A n o n y m u s im Unklaren gelassen - angesichts seiner sonstigen 
Detailversessenheit mag man die andeutend hingeworfenen Farbflecken durchaus 
als gezielte Unbestimmtheitsstel le sehen, die der Betrachter nach seinen eigenen 
Vorlieben auffüllen soll.29 G a n z präzise ist der Künstler dagegen bei der Angabe 
des Orts, an dem das Diptychon angebracht wurde: Es ist das Bett des Abts an der 
Rückwand des Raumes . Zwar hat man darin auch einen Hinweis auf die tatsächliche 
Verwendung von Diptychen in der ausgegrenzten ,Heiml ichkei t ' des eigenen Betts 
sehen wollen.30 D i e planimetrische Zuordnung des Betts zur Trias von A b t , Buch 
und Doppelb i ld erscheint jedoch allzu planvol l für eine solch buchstäbliche Lesart. 
D ies umso mehr, als das Bett frömmigkeitsgeschichtl ich vielfält ig konnotiert war: 
etwa als Figur des Brautgemachs, des thalamus, der auf die geistige Vereinigung 
mit Mar ia verweist, die der Beter anstrebt.31 A l s Metapher der Zusammenkunf t von 
sponsus und sponsa hat das Bett einen festen Platz in Verkündigungsdarstellungen 
der Zeit . Enger auf die Semantik des Trägermediums Diptychon bezogen kann man 
aber auch an die vielfach belegte Rede v o m Bett als Figur des menschlichen Herzens 
denken.32 „Unser Bett ist unser Herz" , schreibt August inus in seinem Psa lmenkom­
mentar; Cassiodor führt diese Zuordnung etwas genauer aus: „In seinem Bett, das 
bedeutet i m eigenen Herzen. Denn Bett k o m m t von L iegen , w o unser Geist innen 
wohnend Gutes und Schlechtes abwägt."33 
Mit dem Herzen sind wir bei e inem klassischen Ort des inneren Sehens angelangt, 
der bereits in den französischen Elfenbeindiptychen des 13. und 14. Jahrhunderts 
als somatische Referenz der Ob jek t form Diptychon aufgerufen werden konnte.34 Im 
frühen 15. Jahrhundert weiß der Sieneser Dominikanerprediger T o m m a s o Caffarini 
die schaurige Geschichte eines christlichen Sklaven am H o f eines orientalischen Herr­
schers zu erzählen:35 Eines Tages verriet der Sklave d e m K ö n i g , dass er der Passion 
Christi wegen zahlreiche Wunden in seinem Herzen trage. Über diese Behauptung 
war der K ö n i g so erbost, dass er kurz entschlossen die Sezierung des Mannes bei 
Abb. 4: Cristoforo Cortese, Märtyrer mit 
aufgeschnittenem Herz, um 1418. Siena, 
Biblioteca Comunale, Ms. T 1 2, p. 60 
! 
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lebendigem Leibe anordnete. In seinem grausamen Tod sollte der Sklave jedoch recht 
behalten: A l s man sein Herz aufschnitt, wurde dort ein Doppelb i ld des Gekreuzigten 
entdeckt. G le ich e inem Siegel hatte es sich von einem ,Flügel ' des Herzens auf den 
anderen abgedrückt. Eine in Venedig hergestellte Ze ichnung zu dieser Erzählung 
gibt dem Sklaven sein aufgeklapptes Herz mit zwei spiegelbildlich angeordneten 
Figuren des Gekreuzigten in die Hand ( A b b . 4).36 Der Bezug dieser „fleischernen 
Tafe ln" (2 K o r 3 , 2 ) , u m das berühmte Pauluswort zu zitieren, auf die im frühen 15. 
Jahrhundert auch in Italien bekannte Objekt form Diptychon ist überdeutlich. 
SS 
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Abb. 5: Hans Pleydenwurff, Löwenstein-Diptychon, um 1456. Basel, Kunstmuseum 
(linker Flügel); Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum (rechter Flügel; Rahmen 
ergänzt) 
In realen Diptychen des Spätmittelalters kann die Herzmetaphorik sehr vielschich­
tig dort ausgespielt werden, w o eine der beiden Tafeln ein B i ld des Passionschristus 
trägt. E in Paradebeispiel hierfür ist Hans P leydenwurf fs Löwenstein-Diptychon, das 
uns von den Niederlanden (und Italien) kurz ins fränkische Bamberg führen wird 
( A b b . 5).37 A u c h dieses Doppelb i ld wurde nachträglich zertrennt und unterschied­
lichen Käufern bzw. Sammlungen überantwortet, doch geht es mir an dieser Stelle 
allein um den Gewaltakt , dessen Spuren der Schmerzensmann gut sichtbar auf seiner 
Haut trägt. Der Körper Christi , der durch den Wolkenkranz deutlich als h imml ische 
Erscheinung ausgewiesen ist, ist der Körper eines gewaltsam ums Leben G e k o m -
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menen, von dessen Tötung die Wunden zeugen, aus denen Blut quillt. Als wichtigste 
der Kreuz- und Passionswunden galt stets der Einstich an der rechten Seite, der von 
der Lanze des Longinus herrührte. Wie es das populäre Bildschema der Fünf Wun­
den Christi vor Augen führt, wurde die Seitenwunde im Spätmittelalter als Wunde 
am Herzen gedeutet. Als Öffnung des Körpers auf das Innere des Herzens war der 
Schnitt in die Seite Christi gleichsam die Pforte des Gläubigen zum Heil.38 
Bei Pleydenwurff ist die Seitenwunde als langer klaffender Spalt ausgestaltet, 
durch den ein breiter, bis zur unteren Rahmenleiste reichender Blutstrom den Kör­
per hinunterfließt. Hier wie am Haupt, am Hals und an den Unterarmen überzieht 
das Blut den ebenmäßig-schönen Körper Christi in ornamentaler Zeichnung. Sein 
intensiver Rotton kann den Blick auf die auffällige formale Verwandtschaft lenken, 
die zwischen dem Einstich ins Herz und dem Schlitz im Buch besteht, in das Lö­
wenstein seinen linken Daumen geschoben hat. Diese Parallelisierung aktualisiert 
nun auf sehr beziehungsreiche Weise beide Referenzen, die der pluralen Bildform 
des Diptychons ihre spezifische Semantik verleihen: das Herz und das Buch.39 Die 
abstrakten Schriftzeichen des Buchs in der Hand des Domherrn sind der Ausgangs­
punkt für eine Bewegung, die auf die Öffnung im Herzen Jesu zuläuft - der ins Buch 
geschobene Finger erweist sich in diesem Zusammenhang als nicht wenig bedeu­
tungsträchtig, evoziert er doch die Geste des Apostels Thomas, der seinen Finger in 
die Seitenwunde legen darf. In Korrespondenz mit diesem Akt der Öffnung sollte 
auch der Gläubige sein Herz öffnen, um das Bild Christi darin einzutragen. 
Dem kleinformatigen Diptychon, das zeigt Pleydenwurffs Werk sehr schön, ist 
eine mediale Bewegungsbahn eingeschrieben: vom Buch mit seinen Schriftzeichen 
über die Praxis des imaginativen Gebets zur Einbildung im Herzen. Gerade die 
Körperhaftigkeit des mehrteiligen Klappbildes machte das Diptychon zu einem 
idealen Trägermedium für Praktiken, die darauf abzielten, das Herz zu öffnen, es 
mit Bildern auszustatten und es dann sicher wieder abzuschließen. Doch erweist sich 
dieses Innen-Außen-Verhältnis mit Hinblick auf die zweiteilige Bildform immer 
auch als ein zwiespältiges: Die Darstellung auf dem rechten Flügel ist Portrait des 
äußeren Menschen und doch Bestandteil eines Modells für die Bilder im Herzen. 
Der blutende Christus ist Simulierung eines inneren Vörstellungsbildes und doch für 
Dritte sichtbare Repräsentation . In solchen Divergenzen gewinnt das Diptychon eine 
mediale Eigenständigkeit gegenüber den Anforderungen der Frömmigkeitspraxis. 
Sie war die Voraussetzung dafür, dass die Objektform zum Anknüpfungspunkt für 
ein erweitertes Nachdenken über Einer- und Zweierstrukturen von Bildern werden 
konnte. 
Die Mechanik des Scharniers 
Das Merkmal, das den Diptychen in den letzten Jahren eine gesteigerte Aufmerk­
samkeit gerade auch im Kontext von Ausstellungen verschafft hat, ist die Beweg­
lichkeit der Doppelflügel. Mittels Computeranimationen, plastischer Modelle, aber 
auch einer gewinkelten Präsentation der Werke selbst wurde das Diptychon als 
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interaktives Trägermedium inszeniert, das sein wahres Potential erst in den Händen 
seiner Besitzer entfaltete, in einer nahsichtig-taktilen Rezeptionsform, die das genaue 
Gegenteil jener distanzierten Betrachtung starrer Bildhängungen ist, die der muse­
ale Raum zu erzwingen scheint.40 In der historischen Rezeptionssituation wurden 
die kleinformatigen Orationsdiptychen in schützenden Behältnissen aufbewahrt, 
zum Gebrauch in die Hand genommen, aufgefaltet, aufgestellt oder aufgehängt, 
um dann wieder zusammengeklappt und verstaut zu werden.41 Die Choreographie 
Abb. 6-7: Flämischer Meister, Satirisches Diptychon, um 1520. Lüttich, Collections 
artistiques de l'Universite de Liege. Legs Wittert 
dieser Bildaufführung war nicht dem Regelwerk eines Kalenders unterworfen oder 
in anderer Form ritualisiert - wie üblicherweise bei den großen Triptychen auf 
den Altären von Kirchen und Kapellen - , sondern ins persönliche Belieben jedes 
Eigentümers gestellt. 
Der Übergang vom geschlossenen zum geöffneten Zustand bringt eine zeitliche 
Dimension ins Spiel, die das Diptychon mit anderen Bildern zum Klappen und 
Drehen teilt: War ein Diptychon geschlossen, waren allein seine meist bemalten 
Außenseiten zu sehen: Wappen und Zeichen des Memento mori bezogen sich auf 
äußere Verhältnisse von materiellem Besitz und körperlicher Vergänglichkeit. Erst 
das Aufklappen der Flügel machte die Bilder auf den Innenseiten zugänglich und 
spannte gleichzeitig die Sehverbindung zwischen den dort dargestellten Figuren auf. 
Der Eintritt in eine Dreiecksbeziehung des Sehens - Blick des Betrachters auf das 
Diptychon, Blick von einem Flügel des Diptychons zum anderen - konnte auf den 
bemalten Außenseiten durch Pförtnerfiguren eigens inszeniert werden. In nicht sehr 
ernst gemeinter Manier führt dies ein seltsam vornüber gebeugter Mann auf einem 
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satirischen Diptychon des frühen 16. Jahrhunderts vor (Abb. 6).42 Man solle dieses 
„Brett" auf keinen Fall öffnen, rät das Spruchband, auf das er im Gestus eines Prophe­
ten seinen Finger legt. Wen diese Warnung nicht beeindruckt oder die Ankündigung 
„brauner Wangen" erst recht neugierig macht, der blickt im geöffneten Zustand nicht 
ins Innere des Herzens, sondern auf das entblößte Hinterteil des Warners (Abb. 7). 
Auf dem Gegenflügel schneidet ein Narr eine Fratze dazu, welche die traditionellen 
Organe des Gebets deformiert: Mund und Augen.43 
I 
Abb. 8: Meister von 1499, Christus als Salvator Mundi 
(Außenseite von Abb. 2 links), 1499. Antwerpen, 
Koninklijk Museum voor Schone Künsten 
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Im M o d u s persiflierender Inversion bringt diese Doppeltafel ein Strukturmoment 
auf den Punkt , das uns in seriöseren Schöpfungen positiv gewendet entgegentritt: 
A u f der Außenseite der schon erwähnten Nachschöpfung der Madonna in der Kirche 
empfängt Christus den Betrachter in der Torhalle eines Sakralbaus, dessen Portal 
mit e inem Tuch verhängt ist ( A b b . 8). Der materielle Prozess des Au fk lappens der 
Doppeltafel kann v o m Betrachter mit der Imagination verbunden werden, das Tor 
zum Heil zu durchschreiten und in den R a u m des von Christus gehaltenen Buchs 
einzutreten. B e i m Umwenden der Vordertafel stellt sich dann heraus, dass dieser 
Weg gar nicht j edem Betrachter frei zur Verfügung steht ( A b b . 2). Der R a u m hinter 
dem Vestibül entpuppt sich als gespaltenes Interieur, dessen ungleiche Kammern 
über die Achse des wechselseitigen Hin- und Herblickens verklammert sind. Wer den 
Gebetstext rezitiert, der hier wie in der Eyck 'schen Urfassung das B i ld der Madonna 
rahmt, der spricht die Gebete des gemalten Beters nach.44 
D i e zeit l iche D i m e n s i o n , die den pluralen B i ldd ispos i t i ven eingeschrieben 
ist, unterscheidet sich prägnant von dem, was man die Bi ldzei t des klassischen 
Einfeldbi ldes nennen könnte: eben nicht Zeit im B i ld , sondern Zeit zwischen den 
Bi ldern. Grundsätzl ich gesehen spielt es hierfür keine Ro l l e , ob die B i ld -Anordnung 
kinetisch manipuliert werden kann wie im Fall des D iptychons , ob sie nur in einer 
E igenbewegung zu erschließen ist wie i m Fall monumentaler Bild-Installationen 
oder ob sie aus lediglich temporären B i ld - zu -B i ld -Verb indungen besteht wie in 
der Präsentation von Sammlungen und Ausstel lungen. Denn bereits die Rahmen ­
leisten und andere Grenzmarkierungen sorgen für eine Verzahnung von Bi ldraum 
und Betrachter- ,Mi l ieu ' , die die erste und die zweite Ebene der Bi ldhandlung eng 
miteinander verschränkt4 5 
Das Diptychon bietet ein in dieser Hinsicht besonders brisantes Verzahnungs­
schema, weil es, so Wol fgang Ullr ich, „die Fuge, die die beiden Tafeln voneinander 
trennt", in die Mitte der gesamten Anordnung rückt.46 A l s Grenze und K l a m m e r 
zwischen Diesseits und Jenseits ist das Scharnier natürlich eine Vorrichtung, die sich 
auf die von Gott gestiftete Ordnung unterschiedlicher Orte und Sichtbarkeitssphä­
ren in der Welt bezieht. In den Händen eines menschl ichen Benutzers geht diese 
autoritative Setzung jedoch schnell verloren. Von Rahmen zu Rahmen führend, ist 
das Scharnier ein mechanisches Hil fsmittel , das die Künstl ichkeit der Verbindung 
zwischen den beiden Bildern nicht kaschiert, sondern sichtbar belässt. 
Zu dieser eher technischen D imens ion der Gemachtheit passen verschiedene 
Befunde zum praktischen Umgang mit Diptychen im Spätmittelalter: In den nieder­
ländischen Malerwerkstätten wurden kleinformatige Bildtafeln mit religiösen Sujets 
auf Vorrat geschaffen und erst durch nachträgliches Andocken eines dazu passenden 
zweiten Flügels in Diptychen verwandelt. Ebenso konnte der Portraitflügel eines 
bestehenden Diptychons ausgewechselt werden gegen die Repräsentation eines 
neuen B e s i t z e r s 4 7 , K o p i e n ' älterer Diptychen, wie sie i m späten 15. und im frühen 
16. Jahrhundert vermehrt in Auf trag gegeben wurden, sind in Wahrheit nicht selten 
Kombinat ionen von alt und neu. A n keinem Beispiel lässt sich dies so gut nachvol l ­
ziehen wie an den Repl iken der Madonna in der Kirche: Der anonyme Schöpfer 
des Diptychons von Christiaan de Hondt fügte in die Kompos i t i on der rechten Tafel 
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ein neues Auftraggeberportrait ein ( A b b . 2).48 K u r z darauf bestellte Margarete von 
Österreich bei dem gleichen Meister ein weiteres D ip tychon , das nicht nur auf dem 
rechten Flügel eine abermals modif iz ierte Portraitfigur enthält, sondern das M a d o n ­
nenbild des linken Flügels gegen eine neue Kompos i t i on austauscht.49 
Im frühen 16. Jahrhundert war es Jan Gossaert, der das von der Madonna in der 
Kirche ausgehende Spiel der Auf lösung und Knüpfung von Bi ldzusammenhängen auf 
die Spitze trieb: Der rechte Flügel seines Doria-Diptychons versetzt den Aufraggeber 
Anton io Sici l iano in einen atmosphärischen Landschaftsraum (Abb . 9).50 Das Ergeb-
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Abb. 9: Jan Gossaert, Doria-Diptychon, 1513. Rom, Galleria Doria Pamphilj 
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nis ist ein Nebeneinander zweier Orte, die in der älteren Tradition des Diptychons 
nie kombiniert worden waren: eines gebauten Interieurs und einer idyll ischen und 
weitläufigen Naturszenerie. Dieses neuartige Konzept ist in erster L in ie als ,kunst­
historische' Demonstration zu sehen. Im abrupten Übergang von einem R a u m zum 
anderen wird die Di f ferenz zwischen dem ehrwürdigen Vorbild und der ehrgeizigen 
Neuschöpfung sehr scharf artikuliert. D ie Kombinat ion der beiden Räume ist zu ­
allererst das Werk des malenden Künstlers und nicht das Produkt eines gemalten 
Gebets. Dazu passt, dass Gossaert die Madonnenf igur nunmehr mittig anordnet und 
nach innen schauen lässt.51 Der B l i ck des Auftraggebers Sici l iano in die Gründerzeit 
der niederländischen Malerei kann v o m Marienbi ld nicht erwidert werden. Nur der 
Betrachter vermag beide Bi lder zu sehen und kann ihre unterschiedlichen künstle­
rischen Konzepte vergleichen. 
Malerei im und als Diptychon 
Wenn es u m die späte Geschichte des Diptychons geht, ist Gossaert fraglos eine 
Schlüsselfigur. W i e kaum ein anderer vermochte er i m frühen 16. Jahrhundert das 
Bedürfnis zu befriedigen, Repl iken älterer Doppelbi lder zu schaffen, die gleichwohl 
mehr boten als eine bloße Wiederho lung . D ie Rückkopp lung der devot ionalen 
Objekt form an den Prozess der künstlerischen Bi ldproduktion war allerdings keine 
spätere Erf indung, sondern dem Disposit iv des bemalten Diptychons schon seit der 
ersten Generation der Altniederländer eingeschrieben. Erinnert sei nur an Jan van 
Eycks Bomemisza-Diptychon (um 1436), an dem Rudo l f Preimesberger seine Über­
legungen zur gemalten Kunsttheorie der Niederländer entwickelte.52 D ie Praxis des 
bildhaften Gebets, die in der dort dargestellten Verkündigungsszene ihren biblischen 
Archetyp fand, wurde von den Malern immer wieder in enge Ana log ie zur Praxis 
künstlerischer Bi ldproduktion gerückt. 
Bei keinem Bi ldthema wird die Ana log ie von Malen und Beten so explizit vor­
getragen wie bei dem der Lukasmadonna. Rogiers Lukastafel für die Antwerpener 
Malerzunft (um 1435) etwa zitiert bekanntlich eine ganze Reihe von Strukturvorga­
ben der Rolin-MadonnaP A u f diese Weise wird der kreative Prozess künstlerischer 
Bi ldproduktion über eine manifeste Bezugnahme auf die Handlungsstruktur des 
Gebets definiert. D ie v o m Evangelisten dargestellte Gottesmutter ist das Produkt 
imaginativer Arbeit am Bi ld . Ihr Vermögen zur f igurativen Konkretisation scheint im 
Abstand zwischen der Silberstiftzeichnung rechts und dem lebendigen Marienbi ld 
l inks auf. Genau dieser Abstand und die mit ihm einhergehende Scharniersituation 
innerhalb der Tafel sind eine An le ihe beim Disposit iv des Diptychons . 
Es erscheint nur folgerichtig, dass eine der zahlreichen ,Kop ien ' der Lukastafel 
diese zweipolige Komposi t ion in die zweiteilige Objektform des Diptychons überträgt 
( A b b . 10).54 A u f den ersten B l ick mag das wie eine Zuf lucht zu bewährten Traditi­
onen aussehen: als habe hier der mittelalterliche „ R a u m der Lokal is ierung" , wie ihn 
Foucault nennt, einen späten Sieg über den neuzeitlichen „ R a u m der Ausdehnung" 
davongetragen, der Mensch und Gottheit ihren j e eigenen Platz zuweist.55 Doch 
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gerade weil der Bl ick von Lukas auf Maria hier an einen Vorgang der Bi ldproduk ­
tion gekoppelt ist, weist uns die Rückübersetzung ins Diptychon darauf hin, dass 
mit der Separierung der Orte auch eine semiotische Grenze zwischen zwei Bildern 
eingezogen wird. So entsteht die paradoxe Konstellation, dass Lukas im Moment des 
Zeichnens bereits ein Gemälde vor sich hat, das der Betrachter auch als Endprodukt 
der gesamten Bildproduktion ansehen kann. Selbstverständlich lässt sich diese Be ­
obachtung auch auf die zweite Hälfte des Diptychons mit dem zeichnenden Lukas 
ausweiten. Der Prozess der Bi ldwerdung betrifft die linke wie die rechte Seite - oder 
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Abb. 10: Anonymus, Lukas zeichnet die Madonna, um 1450. Dijon, Musee des Beaux-
Arts 
anthropologisch gewendet: Er zielt auf eine Wiederherstellung von gestörter Eben­
bildlichkeit, von Angle ichung des eigenen Selbst an das Urbi ld der imago Dei. 
A n diesem Punkt können wir noch einmal zu Gossaert zurückkehren. Seine späte 
Version der Lukasmadonna ist so etwas wie ein gemalter Traktat über das Verhältnis 
von E in fe ld - und Zwei fe ldb i ld ( A b b . I I ) .5 6 Ä h n l i c h wie schon Rog ier hinterlegt 
er den gemeinsamen R a u m , in d e m Mar ia und Lukas z u s a m m e n k o m m e n , mit den 
Einschnitten einer architektonisch gegliederten R ü c k w a n d , die aber so eng an die 
äußeren Bi ldgrenzen anschließt, dass sie zu einer Verlängerung des B i ldrahmens 
in den gemalten R a u m hinein wird. Diese steile Doppelarkade wurde erstmals von 
Victor Stoichita als Referenz auf die Ob jekt form des Diptychons erkannt.57 Über die 
Fül lung des Bogens hinter Lukas wird diese Referenz in ein mediengeschichtl iches 
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Argument umgemünzt: In Stein gehauen thront hier Moses über dem Heiligen, 
mit seiner Rechten die Doppeltafel der Gebote vorweisend. Das alte Verfahren der 
Typologie wird hier für eine kunsttheoretische Positionierung fruchtbar gemacht, 
die wohl weniger als (verfrühte) Stellungnahme zur reformatorischen Bestreitung 
des Bildes zu bewerten ist denn als kritische Auseinandersetzung mit einem von 
Gossaert selbst erfolgreich bedienten Bildmodell: Lukas ist (wie Ariane Mensger 
zu Recht herausstellt) der neue Moses. Das bedeutet nicht nur, dass an die Stelle 
toter Schrift nun das lebendige Bild tritt, sondern auch, dass das einteilige Träger-
Ä 
Abb. 11: Jan Gossaert, Lukas zeichnet die Madonna, um 1520. Wien, 
Kunsthistorisches Museum 
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medium der künstlerischen Arbeit programmatisch das zweiteilige Trägermedium 
Diptychon ablöst. Moses wird hier als Erfinder einer Bildform aufgerufen, die 
nunmehr zu überwinden ist.58 Diese über die Figur des Propheten markierte Ver­
schiebung ist zusammenzusehen mit der radikal veränderten Blickbeziehung, die 
den Kontakt zwischen Maria und Lukas regelt. Zum neuen Moses wird Lukas nur, 
weil die Figur, die er anschaut, ein von Gott hergestelltes Bild ist, eine himmlische 
Vision, die von Wolken gerahmt über dem Fußboden schwebt. Die Entrückung 
der Gottesmutter in eine Sphäre von Gott geformter Bilder lässt die beiden Pole 
der ehrwürdigen Modellsitzung sehr viel weiter auseinanderdriften, als es im 
Diptychon je der Fall war. Innerbildlich können wir eine schwer zu überbrücken­
de Kluft zwischen zwei Arten von Bildern konstatieren, der himmlischen Vision 
und der materiellen Zeichnung, eine Kluft, die durch den helfenden Eingriff des 
Engels mehr herausgestellt als geschlossen wird. Auf das Gemälde als Ganzes 
bezogen, wird aus diesem Zwiespalt ein effektvolles Signal der Überbietung: Über 
die Sichtbarmachung der Differenz zwischen Vision und Artefakt gelingt es Jan 
Gossaerts Kunst, die Grenzen dessen zu überschreiten, was sich im materiellen 
Bild noch darstellen lässt. 
Ausblick 
Das Diptychon ist in den nordalpinen Bildkulturen des Spätmittelalters omnipräsent. 
Gerade für den niederländischen Kontext kann man angesichts der Vielfalt thema­
tischer Besetzungen der Doppeltafel von einer universalen Seh- und Denkform spre­
chen, die kulturelle Zusammenhänge in dualen Strukturen organisiert. Gleichwohl 
ist es kein Dualismus, dem die Diptychen huldigen: Die Grenzen zwischen Diesseits 
und Jenseits, äußerem und innerem Blick werden durchlässig gehalten, das innere 
Scharnier des Sehens und Gesehen-Werdens zwischen den Tafeln zeigt an, dass die 
gegensätzlichen Sphären miteinander kommunizieren. 
Die kritische Revision des Diptychons, die Gossaert in der Wiener Fassung des 
Lukasthemas betreibt, lässt die Hintergründe der bildgeschichtlichen Zäsur erahnen, 
die um 1530/50 recht abrupt zum Ende des zweiteiligen Klappbildes führt. Ein neues 
Konzept der Bildproduktion hatte zur Durchsetzung eines neuen Blickregimes ge­
führt. Die beobachtbare Außenwelt, in der Künstler und Auftraggeber agierten, und 
die innere Welt imaginierter Phantasmen wurden stärker gegeneinander abgeschottet. 
Nicht die Erfindung des neuen Eintafelbildes, sondern das Wegbrechen eines ganzen 
Kontextes von anthropologischen, bildtheoretischen und medienpragmatischen 
Parametern hat das Ende des Diptychon eingeläutet. 
Die faszinierenden Auflösungserscheinungen, die etwa bei Gossaert, Scorel und 
anderen immer wieder für eine Entkopplung der beiden Bildtafeln sorgen, waren aber 
nur eine Facette von Phänomenen der Desintegration, welche im Zusammenhang mit 
dem Gebrauch der Diptychen beobachtet werden können. Wie wir gesehen haben, 
wurde die bewegliche Verbindung des Bildscharniers von Beginn an als Möglichkeit 
genutzt, Bilderpaare flexibel zusammenzufügen und zu verändern. In dieser Hinsicht 
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markiert das zweiteil ige Klappbi ld ein wichtiges Stadium in j enem P r o z e s s i e r von 
den festen Bi ld-Ensembles des Mittelalters zu den offenen hyperimages neuzeitlicher 
Bi ldersammlungen führt. In letzteren wird das einzelne Bi ld ohne jede feste Bindung 
zu e inem frei beweglichen Objekt , das in jederzeit veränderbaren Hängungsmustern 
stets neue Bildnachbarn findet. D ie visuelle Anordnung der Hängung hat nur vorü­
bergehenden Bestand und kann permanent revidiert werden. 
A n den Wänden der neuzeitlichen Bildergalerien artikuliert sich mit dem Pen­
dantsystem ein neuer Dual der Bilder, welcher die Verknüpfung der Gemälde für 
ein vergleichendes Sehen organisiert.59 W i e wenig er mit der älteren Objekt form 
Diptychon gemeinsam hat, wird daran deutlich, dass die Pendanthängung in ihrer 
klassischen Ausprägung immer auf ein starkes Mittelbild ausgerichtet ist und so das 
Prinzip der Zwe i in einen Prinzip der Drei aufruhen lässt. Wenn man so wi l l , eignet 
der Bi ldsyntax des Pendants eine größere Nähe zur Objekt form Triptychon, mit der 
sie unter anderem auch das Konzept der variierten Symmetrie teilt. Hingegen sperrte 
sich gerade der asymmetrische Gattungsmix von Portrait und Sakraldarstellung, 
wie er für das Orationsdiptychon konstitutiv ist, der Eingliederung in das neue Ord­
nungsschema. Angesichts all dieser Inkompatibilitäten war es nur konsequent, dass 
Diptychen regelmäßig in ihre Bestandteile zerlegt wurden, wenn sie in Bildergalerien 
und Museen gelangten, und dies mit bis heute andauernden Folgen.60 
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